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HISTORIA,TEMÁTICA y POÉTICA DE 
LOS MONÓLOGOS DE PEPE RUBIANES. 
LA TRILOGíA INICIAL (1983-1987) 
Ricard Boluda Martín 
Pepe Rubiones, un autor-actor l 
SOTA AQUEST TíTOL, FOU LLEGIT EL 17 DE SETEMBRE DE 2003 A LA SEU DE 
L'INsTITUT DEL TEATRE EL TREBALL DE RECERCA PERTANYENT AL DOCTORAT 
D'ARTS EScENIQuES QUE ORGANITZA LA UNIVERSITAT AUTÓNOMA DE 
BARCELONA. AQUEST TREBALL DE RECERCA, DIRIGIT PEL DR. RICARD SALVAT, 
VA OBTENIR LA QUALlFICACIÓ DE MATRíCULA D'HONOR. 
EL TRIBUNAL EL CONSTITUfREN, COM A PRESIDENTA, LA DRA. MERCÉ 
SAUMELL I VERGÉS, PROFESSORA DEL DEPARTAMENT DETEORIA DE 
L'INsTITUT DEL T EATRE, I COM A SECRETARI, EL DR. CARLES BATLLE I JORDA, 
PROFESSOR DEL DEPARTAMENT DE DRAMATúRGIA I DIREcCló DE L'INSTITUT 
DEL T EATRE I PROFESSOR DEL DEPARTAMENT DE FILOLOGIA CATALANA 
DE LA UAB. 
EL TREBALL, D'UNES DUES-CENTES PLANES, TÉ COM A OBJECTE D'ESTUDI LA 
HISTÓRIA, LA TEMÁTICA I LA POÉTICA DELS MONÓLEGS DE L'ACTOR CÓMIC 
ESPANYOL PEPE RUBIANES (1947). EN CONCRET, ELS RELATS 
CORRESPONENTS A LA SEVA TRILOGIA INICIAL, AMB ELS ESPECTACLES PAY-PAY 
(1983), ¡ ... Ño! (1984) I SIN PALABRAS (1987), I ÉS EL PRIMER TREBALL 
D'AQUESTES CARACTERíSTIQUES QUE ES PRESENTA AL NOSTRE PAís. 
Consagrado esencialmente al monólogo cómico durante más de dos décadas, Pepe Rubia-
nes ha ido construyendo un humor muy personal, una máscara escénica2 que, en la actualidad, le 
convierten en uno de los actores cómicos de teatro más importante de nuestro país.3 
Creador de sus propios relatos, Pepe Rubianes ha ido cimentando desde el principio una 
dramaturgia íntimamente conectada a su labor actoral, lo que establece que cualquier análisis de 
la composición y e~cacia teatral de sus espectáculos no debe olvidar, a riesgo de equivocar la 
naturaleza del fenómeno que se estudia, su doble faceta de autor y de actor:4 
Este trabajo presenta por tanto un análisis de la dramaturgia de Pepe Rubianes, desarrollada 
desde la óptica del espectáculo considerado, en su unicidad e irrepetibilidad, un acto comunica-
183 
tivo por excelencia entre un emisor (autor-actor) y un destinatario (espectador) en el interior 
de un contexto representado, espacialmente, en el ambiente de un teatro y, temporalmente, en 
el momento histórico en que el espectáculo sucede. En esta dimensión, se desarrolla un texto, 
que es el resultado de la interacción entre la performance del actor y el pre-texto o guión 
redactado por el autor. 
Su poética emerge, por lo tanto, en su contacto con el público, de la puesta en juego de sus 
relatos a través del cuerpo, de la espacialidad del gesto, de la eficacia de la palabra y de la acción. Si 
en el teatro tradicional los actores acostumbran a ser un elemento más del espacio escénico, en el 
teatro llamemos popular-narrativo -es el caso de Pepe Rubianes-, en cambio, son ellos mismos 
los que lo determinan. El espacio escénico se dilata o se contrae por medio de la figura del actor. 
Si hablar del «texto» en Pepe Rubianes es hablar, por consiguiente, de un texto nunca de-
finitivo, no debemos sin embargo olvidar que ha sido siempre razonado, pensado, escrito, proba-
do, reescrito y reprobado. Desde esta perspectiva, queremos subrayar que cuando hablemos de 
los <<textos» o relatos de Pepe Rubianes debemos recordar que tan sólo pueden ser tomados 
como el resultado histórico, y por ello detenido, congelado -aquel que ha sido trascrito, en 
nuestro caso partiendo de un soporte audiovisual-, de una performance teatral concreta, des-
tinada en su naturaleza de acto comunicativo a adecuarse continuamente a las situaciones emisión-
recepción del momento. 
En otro orden de cosas, quisiéramos hacer una distinción importante entre el actor cómico 
y el actor tal vez mal llamado humorista.5 En nuestro país, la utilización del término humorista 
suele referirse a los actores de café-teatro, revista o cabaret que fundamentan su actuación en 
la conversación que traban con el público hilvanando un rosario de anécdotas, chistes y chasca-
rrillos que no buscan otra intención que la de inducir a la hilaridad del espectador. Queremos 
recalcar y demostrar que Pepe Rubianes no tiene nada que ver con este colectivo, ni siquiera 
con el stand-up comedy, 6 género humorístico de origen anglosajón tan en boga en nuestro país. 
Pepe Rubianes pertenece a ese reducido grupo de actores y actrices de teatro que habien-
do iniciado y forjado su carrera profesional en el seno de una compañía de teatro independien-
te -en su caso, en Cataluña-7 decidió probar fortuna en solitario, ejerciendo la libertad de 
escarnecer con humor la vida cotidiana y al ser humano, practicando el viejo arte de contar 
historias en un escenario, y provocar, con ello, en el espectador una risa que podemos definir 
como profundamente higiénica y liberadora. Y para ello, concibe unos relatos que, desde sus 
inicios, contienen una mirada de tono surrealista, con un lenguaje popular que no pierde de vista 
la impronta del «realismo grotesco».8 
Asimismo, queremos recalcar también que desde un principio nuestra investigación nunca 
tuvo interés en profundizar en los aspectos biográficos de Pepe Rubianes, aunque en más de una 
ocasión hayamos sentido la necesidad de precisar con el mismo autor-actor las fuentes bio-
gráficas en aras a obtener una explicación más precisa? Tampoco ha sido de nuestro interés 
llevar la investigación por el terreno del análisis de la recepción crítica y sociológica de sus 
espectáculos, aunque la abundante documentación proveniente a la sazón de la prensa escrita, 
ha sido, sin lugar a dudas, de vital importanc'ia para comprender lo que se ha denominado el 
«fenómeno Rubianes» en el teatro catalán y español de los últimos veinte años, especialmente, 
en lo que concierne a este trabajo, durante el periodo que va de 1983 a 1987. 
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Nuestro interés siempre estuvo vinculado, principalmente, en el estudio del actor como 
creador; en este caso, como autor-actor de sus propios espectáculos. La tradición proveniente 
del teatro popular, desde los mimos grecolatinos hasta los artistas de variedades y cabaret, 
pasando por los juglares medievales y renacentistas y muy especialmente por los actores de la 
Commedia dell'Arte, ha demostrado de sobras, frente al teatro oficial y tradicional, que el actor 
no tan solo ha sabido imitar sino también contar. Como muy bien dice el profesor de teoría y 
semiótica teatral Patrice Pavis, «el teatro marcadamente occidental se ha observado a sí mismo 
demasiado unilateralmente, desde el ángulo de la mimesis y no de la diégesis (".) El teatro no es 
un mundo de signos miméticos, sino un relato formado a partir de signos.»lo En este sentido, 
desde el punto de vista metodológico, nos ha sido tanto o más útil para nuestro análisis no sólo 
preguntarnos por lo que representa el actor; sino observar cómo lo cuenta, cuál es su juego y 
qué estrategias comunicativas determinan la implicación de sus medios expresivos. 
No queremos ocultar nuestra admiración por el cómico italiano Dario Fo (1926), quien 
-sin olvidar a su mujer, la actriz Franca Rame (1929)- representa y ha representado desde 
hace casi cuarenta años,11 como tal vez ningún otro hombre o mujer de la profesión teatral, el 
paradigma de una manera de hacerteatro profundamente popular; enraizada en la mejortradi-
ción teatral viva europea y latina, la tradición de la Commedia dell'Arte. 
Cuando se le concedió el polémico premio Nobel de Literatura de 1997, muchos opinaron 
que había sido un disparate que recayese en manos de un cómico. Pero algunos, por el contra-
rio, pensamos que ya era hora que el galardón del jurado, aunque fuera en su categoría «litera-
ria», se otorgara alguna vez a un creador que ha dedicado y dedica buena parte de su vida al 
estudio profundo de la cultura teatral popular y a su reinvención y difusión en la escena. 
En nuestro país, Pepe Rubianes representa en los últimos años sin duda el más afamado 
juglar contemporáneo. Conspicuo actor-narrador; heredero del mejor humor antiburgués 
-admira a Francisco de Quevedo (1580- 1645); a Ramón María delValle-lnclán (1866-1936); 
a Miguel Gila (1919-200 I )-, da muestras sobradas de tener un poder de comunicación y 
provocación que muy pocos actores poseen. 
Proveniente del semillero de hombres y mujeres que durante la década de los años setenta 
realizó el mejor teatro independiente de nuestro país, comprometido siempre consigo mismo y 
con su tiempo, Pepe Rubianes es, nos atrevemos a afirmar; uno de los más dignos representantes 
de lo que tal vez podríamos llamar la nueva comedia del arte que aquí y ahora se hace en nues-
tro país. 
Análisis del monólogo de Pepe Rubiones 
Sirvan de ejemplo y testimonio del trabajo realizado el análisis de tres de sus más emblemá-
ticos relatos de la trilogía inicial, como son: «La Pasión», monólogo que se presentó por primera 
vez en su trabajo inicial Pay-Pay (1983); «Arrabal amargo», relato incluido en su espectáculo 
¡".Ño! ( 1984); Y «Romance con una silla», perteneciente a su sorprendente trabajo en torno a la 
onomatopeya y el gesto Sin pa/obras (1987). 
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La Pasión 
«No me interesa la religión más que como puro chiste o anécdota»'2 
«La Pasión de jesús» es sin duda uno de los monólogos de Pepe Rubianes más conocido y 
estimado por el público. «Uno de mis personajes preferidos de todos los tiempos era jesús, y yo 
quería ser como él, vivir como él. Me gustaba, sobre todo, lo que tenía de- peliculero. Aquello de 
la gran cruz y toda esa gente a su alrededor.,,»13 Este relato de carácter desmitiflcador -nos 
comenta Pepe Rubianes- «parte de un recuerdo de niño que tengo, cuando a un compañero 
mío de colegio le oí contar la historia de la pasión de jesús en andaluz. Era mucho más breve.Yo 
la he ido recreando con el tiempo. Y como dice el propio j. L. Bozzo, que la habrá oído unas 
cuantas veces, yo la utilizaba en las reuniones -como era muy tímido- para relacionarme con 
los demás, que se morían de la risa.»'4 
«La Pasión» posee ese estilo popular; de charlatán de feria latino que tan bien ha sabido 
reencontrar y reelaborar; especialmente en sus monólogos, el premio Nobel Darío Fo. «La 
Pasión» es uno de esos «lienzos multitudinarios», por tomar la nomenclatura de Matthew Hod-
gart (1916-1996) -«procedimiento satírico que se encuentra en todas partes, desde la Romo 
de juvenal hasta las horribles cantinas colectivas de /984 de George Orwell>>----, 15 que se reúne 
en torno al héroe o a la figura mítica, en este caso jesús, y que al funcionar como figura opuesta 
al individuo heroico subvierte su devenir y dignidad emblemática y lo reduce a un transcurrir 
compartido con la masa bulliciosa, «que no concede a su víctima el espacio psíquico para 
afirmarse a sí mismo como individuo», 16 y se convierte en silueta cómica y grotesca, en atracción 
de feria. 
El relato respira, por otra parte, un tuflllo anticlerical que vamos a encontrar en monólogos 
posteriores. Rubianes no desaprovecha la ocasión para presentar la pasión y muerte de jesús de 
Nazareth como un episodio esencial para las cuentas de la Iglesia. El año cristiano, recordemos, 
divide el calendario en siete estaciones. Cada una de ellas reúne una serie de celebraciones que 
renuevan los dogmas de fe de sus devotos, así como el negocio cultural que se mueve en torno 
a la Iglesia católica. 
jesús es presentado como un héroe de barrio, quinqui y chulesco, mal hablado, jugador y 
presumidoTal inversión de la figura del hijo de Dios nos hace recordar aquellas declaraciones de 
Rubianes en las que confesaba sus primeras dudas de fe al ver las imágenes terroríficas de los 
santos en las iglesias. «Había una imagen patética de jesucristo en la parroquia de la Merce, que 
era el centro religioso que más cerca tenía de casa. Estaba todo penosamente ensangrentado y 
hecho trizas. ¡Daba un miedo que te cagabas encima!Y yo pensaba: "Cómo coño se puede creer 
en un tipo como ése, desvalido, tan desamparado, tan poca cosa, tan". ¡tan jodido!"»'7 
Estamos, por tanto, ante una sátira religiosa, una parodia libérrima de la pasión y muerte de 
jesús, una ridiculización de la misma, a la manera de esas historias primitivas de tramposos y 
fiestas paganas, de muchas otras parodias irreverentes que podemos encontrar sobre las cosas 
sagradas. 
El relato se puede dividir en tres partes: o) El prendimiento de jesús en el huerto de Getse-
maní, llamado aquí con sorna «josé er maní»; b) La crucifixión en el monte El Calvario, transfor-
mada en diversión de parque temático; y por último, c) La resurrección y ascensión de jesús, 
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Pepe Rubiones. 
Uosé Garcia Poveda) 
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episodio que nos traslada al cielo, transmutado en un porty disparatado donde se reúnen los 
«habitantes» del cielo, el purgatorio, el limbo y el infierno. 
Disponemos de versiones distintas de este relato, todas ellas muy parecidas pero que pose-
en nuevos elementos añadidos con ligeras modificaciones siempre interesantes, fruto de la 
constante improvisación del autor-actor con el público y de su capacidad para reasumir y rees-
tructurar los propios contenidos. Por lo que respecta a «La Pasión», seguiremos la transcripción 
de su actuación de 1983, señalada con anterioridad. Excepcionalmente utilizaremos las trans-
cripciones recogidas en sus espectáculos antológicos En resumidos cuentos ( 1989) Y 10 años de 
Pepe Rubiones, 10 (1993). 
Prendimiento de Jesús 
El relato empieza con un chiste verbal: 
«Estaba Jesucristo en el güerto, me digo güerto, porque estaba güerto de espordos, cuando allá 
en lontananza se osercobon lo' fariseo', lo' gentile', lo' grise', 18 lo' filibustero', lo' romano', lo'jodío'. Todo' 
ello' enguio'o por el chivato de Judo' que era un jodía.» 
Con un tono popular y directo, haciendo uso del habla andaluza con total libertad, el narra-
dor sitúa la acción y sus protagonistas en el episodio de la detención de Jesús. 
A continuación, una charla coloquial entre dos reclutas romanos de la guarnición, nos revela 
su absoluto desconocimiento de la identidad del que van a prender. En boca de estos pobres 
diablos, escuchamos como «Dios» es una idea sin sentido que se ve reducida a un simple juego 
de adivinanzas. La presencia del punto de vista de personajes irrelevantes, de perfil bajo, es otra 
característica remarcable, pues de algún modo, desplaza la épica del relato a su periferia, hacién-
dolo más cercano a un realismo cómico y grotesco. 
¡Vaya marcha que Ilevomo', eh! 
¡No veo', no veo', donde s'o metí'o el cri'to esel 
Disen que e'tó olió 'boja, en el güerto 
Oye, y el u¡'to ese, ¿Quién e? 
¡El hijo de Dió! 
¿Y quién é Dió? 
El que está en «to'o' porte' y en ninguna," 
¡Ha 'tia, la gallina! 
Los personajes de la tropa, zoquetes y zarrapastrosos, recuerdan a los personajes de las 
Historias de lo puto mili, del dibujante y humorista barcelonés Iva.20 
y así andando y andando se llegan a las puertas der güerta. 
¡Arto ya! 
¡Oye, meno mal, co'ones! 
¡A vé, chivato, pregunta! 
¿ É este el güerto de Jase er MonJ? 
¡¡sn! 
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¿Está por aquí Jesucristo, olio er Mesia? 
Sí, está allá 'bajo en casa la María y er José. 
¿Podemo' pasó a prenderle y demo? 
iiPasarsu!! 
iVamo', senturión y tropa, en marcha! 
¡No te digo lo que hay! 
¡¡Yo ya estoy de la pasión hasta lo mismísimo co'onesll 
Cuida'o con esa piedra, cuida'o con esa piedra. 
Jo'é, es que me teníais que tropesó todos! 
y así andando y andando se llegan a la primera puerta. 
¿Será aquí, no? 
Sí, el ventisinco, e éste. 
¡A vé, firme! Cabo, ven conmigo. Vamo' a pasó revista. 
Vaya tropa que m'a toca 'o. Este casco no brilla lo sufisiente. Ponle quinse días. 
¡¡Ho'tia, se ma orvida'o de Iimpia'lo!! 
¡Eso no é la pata un romano, eh! ¡Á' (ovó de quitarte los carsetines! 
¡¡Mire usté, é que tenía frío en lo' pies, sabe!! 
Frío en lo' pies. ¡¡Ponle quinse a este también!! 
¿Y tu qué? ¿De desfile de modelo, no? 
¡É que se m'a sub(o la minifalda p'arriba! 
¡Ponle quince días pa'l otro! 
¡Y tú siempre llegando tarde! 
¿É' que estoy casa 'o, sabe) 
¿Estó casa'o? ¡A este ponle treinta, por idiota! ¡Chivato! ¡¡A vé, chivato, llama en esta otra puerta!! 
El retrato de personajes está en línea con 105 lenguajes farsescos que aparecen en la escritu-
ra teatral española del tardofranquismo (1966-1975), que investiga acerca de las posibilidades 
de renovación a partir de la rica tradición del teatro de farsa? I o en la de la Transición (1975-
1982), donde la farsa se revela «como un código idóneo para llegar a un teatro popular; de fácil 
comunicación, espontáneo, basado en la economía del lenguaje y centrado en el trabajo del 
actor».22 Recordemos, a modo de ejemplo, algunas obras estrenadas como Lo Torno (1977),23 de 
Els Joglars, y Ahofo no es de feil (1979), de Alfonso Sastre (1926). 
«Para 105 centuriones -explica Rubianes- tuve muy presente el lenguaje cinematográfico, 
el de las películas de romanos que había visto de pequeño, Ben-hur, Cfeopotro, esos movimientos, 
gorsgorsgorsgors, de tropas, tengo que reconocer que son fruto de una cultura y mirada cinema-
tográflca».24 
La historia se va dotando en sucesivas recreaciones de elementos y comentarios solapados 
de actualidad. A$í, por ejemplo, podemos encontrar el tema del divorcio (1983): 
Mucha charlatanería veo yo en la tropa, ¿eh? A vé si vaya tener que empesó a meté paquete. 
No vea como está el centurión, hoy. 
Que tiene un mal rollo con la mujé, que están a punto del divorsio. 
Ya se le nota en la cara. 
¡Claro que se le nota, ca 'ones!" 
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La ley del divorcio, conocida como la ley «San Fermín», por ser sancionada el 7 de julio de 
1981 , era, en 1983, una ley de reciente aplicación, y fue sin duda una de las leyes importantes 
aprobadas en el periodo de la transición española. 
Asimismo, podemos encontrar una referencia llena de ironía sobre el tema del conflicto de 
Oriente Próximo en este breve diálogo entre dos de los soldados muy celebrado por el público: 
¡Vamo', senturian y tropa, en marcha! 
¡No te digo lo que hay! 
¡¡Yo ya estoy de la pasión hasta lo mismísimo co'ones!! 
iAdemó vamo' a quedó mú malamente en lo libro! ¿Verdó? 
¡No veo! iiNo veo, lo pógina que van a haser con nosotro'!! 
Jerusalén - Palestina, ¿qué le pongo? 
Ponle un dÓ.25 
«La Pasión», 1989. 
Volviendo al relato, cuando el hijo del sumo hacedor intenta ser arrestado, reparte mampor-
ros a diestro y siniestro en el mejor estilo del Capitán Trueno.26 
¡iPrendedle!! ----{jice el centurión. -i¡Prended a los dos!! 
¿A quién? ¿Ar Perico y a mí, prende'nos? ¡Venga, venid a prende'nos! Mira, iiPerico, nos van a prendé! 
iiVenga, venid!! 
¡¡Tropa, a por ellos!!! (Lo tropo avanzo con lo lanzo de frente.) 
¡No vea la d'ho'tios que se van a reportt? (Comienzo lo peleo') 
iMira, Perico! ¡Ahí vienen, Perico!! iiCruó!! ¡Ton! ¡Tní! iiPaf.! 
El Perico, apodo que recibe el apóstol Pedro, por su parte, se comporta cual forzudo GoliathP 
(Un soldado ataco con lo lanzo por delante.) 
iA éste se la endiño, bien endiñó! 
¡Endíñasela como tu su sabe, Perico! ¡Haz un buen traba'mo l 
(Lanzo lo jabalina. Se le clavo en lo frente de un soldado.) 
La ocasión es aprovechada por Rubianes para desmitificar el poder milagroso de Jesús. Ese 
poder se ve reducido a la pura actividad de bricolaje, o dicho en términos coloquiales, a una 
chapuza más propia de un lampista. 
¡¡Pero qué ha hecho, desgracio'o!! ¡¡Que le has partía la cobeso, Perico!! 
¡¡Maestro, tu m'as dicho que le partiera la cabeza al tío, y yo se la endiña'o!! 
¡¡Vete a po'l pegamento, que se nos desmaya el hombre!! i¡Corre para casa, cara melónl! 
Lejos de la figura ejemplar, Er Mesio ejerce su humano derecho a defenderse. Olvida su papel 
de mártir que debe redimir a la humanidad de sus pecados y, como hijo de Dios, hace ostenta-
ción de su condición de superhéroe. 
¡¡Venga centurión, tú y yo solos!! (Recibe uno leche.) 
¡¡D¡os, centurión!! ¡No eres manco! 
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(Continúa la lucha alternándose los golpes, cada vez más cansados. De repente,jesús coge una Piedra y la 
levanta contra el centurión.) 
¡¡No, Jesús!1 ¡La piedra, no! ¡¡La piedra, no!! ¡Jesús!! Oesús la arroja sobre el centurión.) 
El talante de jesús y su lugarteniente, Perico, es reprendido por el Señor, su padre, quien se 
ve obligado a restituir la tradición. 
¡¡Jesú,jesú!!! 
¡¡Mira Pedro, Dió m¡ padre!! ¡Papa! iMira que trabajillo hemo' echo!! ¡Papa lo dó solo! 
¡Pero que has hecho, degrasia'o! Tenía' que deja'te prendé, ¿te entera? 'Que sino no hay semana Santa. 
¡Ho'tia, la de gente que hemo' deja 'o sin vacasione, Pedro! Papa perdona 'que se no ha ido la mano. 
Resusitalo' a to'o y repetimo' la secuencia, y me dejo prendé. 
¡Repetimo' la secuensia! ¡Es la última vé que va a la T¡erra, ya lo sabe! ¿Eh? ¡Se acabó er recreo! Lo voy a 
resusitá y déjate prendé, cara melón, ¿te entera? 
¡Sí, ho'tia! ¡¡Vaya cabreo que tiene el viejo!! 
¡Venga, prepa'os que los resusito eh! ¡¡Vamo'!! 
Crucifixión en el monte El Calvario 
En la pasión de Rubianes, el Calvario se ha convertido en una atracción de feria para turistas. 
Sus actores, jesús, el Buen Ladrón y el Mal Ladrón, entre función y función se entretienen en el 
bar Carvario. El entretenimiento varía según las versiones: o pasan el rato jugando a las máquinas 
tragaperras (1983), o a los futbolines (1988) o a la ruleta rusa (1989). En todas ellas, jesús se 
aprovecha de su condición divina para hacer trampas. 
Venga, coge la pistola, te toca a tú,jesú. 
¡Pam! ¡No m'a pasa'o ná! 
¡Hostial ¡Hostia, así no vale! ¡Vamo a jugo bien! ¡Hostia! 
Ante los turistas se exponen con sus mejores galas. 
Se llega un sorda'o con la lansa. 
¡Venga chavales, a la crú que vienen los turistas! 
¡Ho'tia, lo' turi'ta! (Brazos en cruz.) ¡Kan kan kan! (Suficiente para saber que los están clavando.) 
El pueblo participa e interactúa con los de la cruz. Se comportan como en la plaza, gritan, 
hablan, ríen, provocan, se pelean. jesús debe demostrar, una vez más, sus dotes con un milagro. 
Ese día jesús no se muestra predispuesto al espectáculo y se hace de rogar. La chusma enlo-
quece cuando se dispone a desclavarse por sí solo de la cruz.Todo el mundo desea situarse en 
el mejor lugar para presenciar el acontecimiento. La secuencia recuerda el estilo compositivo de 
Darío Fo, por ejemplo, en su relato «La resurrección de Lázaro», que encontramos en su obra 
Misterio Bufo.Juglaría popular (Mistero Buffo. Giu/larata popolare in lingua padana del 400).28 
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Estaba todo el pueblo de Jerusalén abajo, y empezaban: 
¡Vajesú, un milagro, que estamo'tós aburrrío! ¡Un milagro! 
iDeja'me, deja'me, que hoy no estoy en venal 
Vamo' a ped¡rle to'o. ¡¡Vamo' a pedirle to'o!! 
i¡¡Un milagro, un milagroli! 
Bueno, bueno si é así a petisión popular voy a haserlo. 
¡Aaaa, callaros, coño, que no se concentra! 
¡Antonio! 
¡Callaros, co'ones! 
iNo me da la gana de calló! 
iA que te parto la cara! 
iA que te la parto yo a ti! 
iVen aquí si tienes huevos! 
iVoyp'alló! 
¡¡Esos dos que se están pegando!! 
¡¡Que te matoo!! 
Llamad a la policía. 
¿ Donde hay una cabina? 
Ahí a la derecha. iAI 10'0 del guardarropas! 
¿Sí, dígame, policía? 
iMire es que se están pegando delante de Dió! 
¡Ninon ninon ninon! 
Venga, los dos p'a dentro. 
Yo soy el que ha IIama'o. 
¡P'a dentro, también! 
¡Qué ve'güensa, qué espectáculo! 
Jesú, cuando qu¡eral 
¡Felipe! 
¡Que te calle', co'ones! 
«La Pasión», 1989 
La muerte de jesús, por procedimientos narrativos parecidos, pierde por completo su di-
mensión trágica, y se ve reducida a una idiotez, a una estulticia de principiante, a una gansada de 
payaso. 
(Se desclavo de uno mono. Hoce ver que todos le aplauden su acción, y saludo con el brozo libre. Intenta 
desclavar lo otro.) 
iNo puedel ¡iNo puedeli 
Se pega una ho'tia que se mata y se queda corga'o de los pies. 
Ascensión de Jesús o los Cielos 
jesús es recibido en las puertas del cielo por el arcángel San Gabriel, quien no le reconoce. 
jesús parafrasea al Señor. su padre, con la archiconocida respuesta de éste a Moisés en el Monte 
Sinaí: «Yo soy el que soy (Yahvé)>>. Rubianes no desaprovecha la oportunidad, otra vez, para 
burlarse de afirmaciones como ésta, especialmente por su naturaleza elíptica y enigmática. 
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¡Oye, tu quién eres! 
Yo soy, er que soy. 
Macho, córno te explicas. 
El reencuentro con el Padre se resuelve con la celebración de una fiesta que el Señor 
organiza en su honor. A ella son invitados representantes de todos los ámbitos del mundo 
ultraterreno según la teología católica. En la misma, se dan cita, por parte del Cielo, las vírgenes, 
María Magdalena, la Virgen María y el propio Jesús; por parte del Infierno, un grupo de diablos; 
además de un malhumorado «habitante» del Purgatorio y los del Limbo. 
La configuración ultraterrena en el imaginario católico proporcionará a Pepe Rubianes un 
mundo mítico que visitará en más de una ocasión, como tendremos ocasión de comprobar. 
¡¡Lusi!! ¡¡Lusi!! 
¡Qué quiere, Oió! 
Manda'me/o to'os pó arriba que ha lIega'o mi hijo y vaya haser una fiesta en el cielo.venga, mándame 
a to'os los malos. Mañana te los devuelvo a to'os. 
¡Venga malís¡mos! ¡To'os los malos fuera de las carderas! ¡Vamo', ir saliendo! 
¡¡No, no queremo' salí, estamo' mu calentico' aquí y no queremo' salr.1! 
¡¡Que su sargai os digo!! ¡Que hay una fiesta en el cielo! 
¡¡Ho'tia, una fiesta en el cielo!! ¡¡¡A las vírgenes, a las vírgenes!!! 
Venga por la cuerda arriba to'o er mundo. Tiró p'a arriba. Y a las dose to'os de vuerta. 
¡Sí, a las dose, dose y cuarto! 
¡Ale, ale, que corra el champán y los pasteles! 
¡Viva er cielo! 
Mira, los pelotas de er purgatorio. 
¡Que salga a bailar la madre de diosl 
No, que yo ya soy muy mayor. 
Oye, mira Oió, mira Dio. ¡Ole! ¡Ole! ¡Nene, nene, mira Oió, mira Oió! ¡M¡ra a Oió, mira a Oió! 
¡¡Yo no qu¡ero ... tomar café!! ¡ ... EI café me quita ... ! (Ronquidos.) 
Oye vamo' a otro 10'0, que está el señó un poco traspuesto, ¿eh? 
Vamo' al limbo, que allí no se enteran de n'a. 
Si, tira poi limbo. ¡Vamo! ¡¡Ole!! ¡¡Ole!! 
¡Llamar al I¡mbo! 
¡p'O qué, si están sordos! 
¡El úrtimo que cierre! (Se von alejando.) ¡Cogé er alpiste para el Espíritu Santo! 
Llama la atención en el relato las relaciones de vecindad entre el Cielo y el Infierno. El Señor 
requiere los servicios de Lucifer para animar la fiesta. La fiesta es una celebración pagana, y en 
ella se baila, se bebe, se canta. En una ocasión tan señalada, se dan cita en el Cielo excepcional-
mente los del Purgatorio, los purgoto, y los no bautizados, habitantes del Limbo. 
Por último, el relato de «La Pasión» termina con un ardid de Dios para quedarse a solas con 
María Magdalena, una muestra más inequívoca de esta versión alegre, disparatada de la Pasión, 
una pasión que, lejos del testimonio de los Santos Evangelios, nos recuerda más el tono de las 
historias recogidas en la mitología griega sobre sus respectivos dioses. 
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Arrabal amorgo 
«¡Caramba!. .. Pepe Rubianes, el Gardel Español.»29 
La pasión de Pepe Rubianes por el tango le va a permitir crear uno de los números más 
aclamados de ¡ ... Ño! El interés por la música porteña bonaerense lo ha heredado de su padre. 
«Yo de joven quería ser Carlos Gardel, me sabía muchas canciones. Mi padre se sabía aún 
muchas más y lo imitaba. En el comedor de mi casa, en la Pensión Rubiprat, se hacían muchas 
fiestas y él cantaba.»30 «Mi padre había conocido a muchos artistas que trabajaban en el barco 
donde él había sido marino mercante. A veces venía, por ejemplo, la compañía de Gracia de 
Triana y se hospedaban los bailarines que se habían enterado que había abierto una pensión. ( ... ) 
PAYPAY 
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A~ 
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'tl 'cUUe Gtaer 
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Cartell de I'espectac/e de Pepe Rubiones Pay-Pay, 
estrenat a la Cúpula Venus de Barcelona el 1983. 
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Yo recuerdo ver pasar por mi casa compañías enteras de artistas. Había fiestas que duraban tres 
días. Empezaban el sábado y no acababan hasta el lunes. ( ... ) Siempre que venía alguien allegado 
era motivo de fiesta. ( ... ) Mi padre se disfrazaba de Lola Flores o de Carlos Gardel y me sacaba 
a mí de bandoneista.»31 
La ocasión de rentabilizar escénicamente hablando ese recuerdo se le presenta cuando 
Berti Tovias le propone abordar las pasiones del melodrama, uno de los grandes temas en la 
formación de actores en la escuela de Jacques Lecoq. «A partir de una demanda tan simple 
como "explicar una historia", iniciamos nuestra exploración geodromótico con el melodrama. El 
melodrama nos entrena en los grandes sentimientos y el espíritu de justicia. ( ... ) Con el melodrama 
todos los sentimientos se ponen en juego: el bien y el mal, la moralidad y la inocencia, el sacrificio, 
la traición, los remordimientos, la vergüenza, la venganza. ( ... ) Siempre hay en el melodrama una 
referencia al tiempo, por lo que se imponen dos grandes temas en él: la vuelta y la partida.»32 
«Pepe me cogió la palabra y me dijo: "Argentina, quiero hacer un homenaje a Argentina".»33 
Arrobal amorgo es un relato distinto a los demás relatos creados por Pepe Rubianes hasta la 
fecha. Su estructura meticulosa toma prestada algunos de los tangos más significativos interpre-
tados por el gran Carlos Gardel. «En mi trabajo suelo partir de una anécdota o comentario que 
después en los ensayos o con el público va creciendo poco a poco. Pero en este caso es distinto. 
Aquí me arropo de materiales ajenos y los hago míos.»34 El rastro de su participación en Anta-
viana lo volvemos a encontrar también aquí, especialmente en la construcción del personaje 
principal de este relato, Garufa. «Partí de aquel personaje de Calders, el asesino Depa Carelli,35 
y lo pasé al tango. Aquí también es un personaje marginal que, en este caso, se vuelve bueno 
porque se ha enamorado. Me recuerda a esas historias del cine, por ejemplo, el típico pirata que 
se enamora».36 Pero el nacimiento de este relato también se apoya en algunos contenidos anec-
dóticos personales. En este caso, los encontramos en la charla con un limpiabotas: «Esta historia 
me la sugirió una larga conversación que tuve con un limpiabotas en BuenosAires. Era un perso-
naje increíble que me contó que había tocado con Gardel. Después entré un poco en el mundo 
del tango y se me ocurrió la historia del gángster del barrio de la Boca que se casa con la Cie-
guita, y el tuerto,3? su amigo, le pone cuernos con ésta.»38 
Con todos estos ingredientes, Arrobal amorgo se convierte en la triste historia de un delincuen-
te rioplatense impregnado de melodía arrabalera. Su protagonista, Garufa, cumple condena por 
asesinato y en la prisión mata las horas recordando los viejos tiempos y reviviendo el destino 
inexorable que le llevó a estar donde está. 
El tango, la música ciudadana de Buenos Aires, presta a Garufa la palabra de sus canciones 
para reconstruir su pasado. El relato, recitado y cantado a la manera de un romance de ciegos, se 
convierte en una auca impresa en lunfardo, que permite a Rubianes el lucimiento personal de su 
talento como actor. <<Arrobal amorgo pone el listón del espectáculo alto. Es un tema que toca la 
emoción, no sólo la risa. Muestra a Rubianes no sólo como showman sino como actor.»39 
El número es precedido de una presentación que se convertirá en clásica en sus espectácu-
los, y que recoge su origen emigrante. 
Buenas noches a todos. Soy Pepe Rubianes, actor galaico-catalán, digo galaico porque nací en Galicia 
aunque casi nunca he vivido allí, y catalán porque he vivido siempre en Catalunya aunque nunca he 
nacido aquí. iEs un gag, un gag! 
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Esta presentación podía en escena alargarse más o menos -aquí encontramos algunos de 
los «inconvenientes» intrínsecos a los procesos de producción del relato propios de la labor 
imprevisible del actor-narrador40 con el público- antes de acometer propiamente el relato. 
Yo el año pasado estuve haciendo una gira apasionante por América del Sur y fui allí invitado por una 
familia amiga de la mía.Yo soy hijo de los marqueses de Rubianes, los marqueses de Arosa, Seguramente 
si leéis el Hola, la revista Diez minutos, las revistas, estaréis al tanto de la vida de mi familia, Entonces 
aquí en la provincia de Barcelona teníamos un terrenito, por el área del Montseny, por Cardedeu, por 
toda aquella zona, un terrenito de medio millón de hectáreas, una cosa bastante, bastante bien, Yo 
recuerdo que el Montseny era mío, Recuerdo subir a veces jugando, ¿no? aquello por una de las 
laderas diciendo: «¡Es mío, mío, mío, mío, mío!» Y bajar por el otro: «¡Sigue siendo mío, mío, mío!» Un 
juego de niño, 
Entonces los señores de la finca de aliado, eran los señores de Alfonso, una famil'la entrañable con la 
mía,Yo recuerdo siempre en casa a los Alfonso por aquí, los Alfonso por allá; hoy vendrán a comer los 
Alfonso, mañana iremos nosotros a desayunar a casa de los Alfonso; ellos vendrán a merendar. nosotros 
iremos a cenar. Siempre estábamos los Alfonso y los Rubianes mezclados,Yo al final no sabía si era hijo 
de los Alfonso, de los Rubianes, fue uno de los primeros traumas infantiles de mi vida, Entonces mi 
padre, en la pequeña avioneta que teníamos, la Focker. acostumbraba a ir a Montecarlo, allí, a jugarse 
unos milloncejos sobrantes que tenía, Entonces siempre le acompañaba el señor Alfonso, a mí a veces 
me llevaban, Mientras ellos jugaban, a mí me dejaban en el palacio jugando con Carolina, Carola la 
llamaba yo, Cuando acababan de jugar. me recogían y me traían para aquí, Y así como mi padre fue 
ampliando el capital gracias al juego, el señor Alfonso se arruinó y tuvo que emigrar lejos de nuestra 
tierra, en busca de la fortuna perdida, ¿no? 
La sátira contra la jet-set y la crónica amarilla se manifiesta en este comentario de Pepe Ru-
bianes -por otro lado, no demasiado brillante'-, encarnando su función no actoral, de comuni-
cador directo con el público, 
Por fin, y como suele ser habitual en sus introducciones escénicas, Pepe Rubianes termina 
dedicando su trabajo a algún personaje entrañable para él, en el cual se ha inspirado para llevar 
a cabo el relato. 
Entonces estuve trabajando en diferentes teatros de la avenida de Mayo, una de las arterias principales 
de Buenos Aires, Estuve allí en el Teatro Avenida, en el Cervantes, etcétera, etcétera,Y yo vivía en un 
barrio muy característico de Buenos Aires, el barrio de la Boca, es un barrio, que sería equivalente, 
digamos, a la Barceloneta en Barcelona, un barrio de gran carácter. Y en este barrio conocí a un 
personaje entrañable, a un músico de Carlos Gardel, un señor ya muy mayor. y él me introdujo un 
poco en el mundo del tango, que resultó una experiencia maravillosa, Entonces, he hecho un número 
teatral, basado en el tango, que he titulado «Arrabal amargo», que voy hacer ahora y que quiero 
dedicar a Argentina, a este señor y a todos vosotros, 
Después de esto, se hace el silencio, Pepe va a colocarse en la silla que está en segundo 
término al lado derecho del escenario, La luz se concentra sólo sobre su figura, el resto del 
escenario está a oscuras, Simula tocar el bandoneón y se pone a cantar «Arrabal amargo»Y 
Arrabal amarga/metido en mi vida /como uno condeno /de uno maldición. /Tus sombras torturan /mis horas 
de sueño, /tu(s) noche(s) se encierra len mi corazón, 
iGarufa, col/ate que no podemos dormirl 
196 
¡Esperad un momento que estoy ahora creando! 
Con el/o o mi lodo Ino vi tus tristezas, Itu borro y miseria. IEI/o era mi luz ... 
¡Garufa, te col/ós, o te metemos en la celda de castigo! 
(Dejo de tocor y cantor) 
¡A la celda de castigo! ¡Querés meter a Garufa en la celda de castigo! ¡Andó a la mierda carcelero 
mamón! ¡En la celda de castigo metés a tu puñetera madre! ¡Tú te crees ... meted a Garufa a la celda de 
castigo, al más grande ladrón, asesino y v¡olador de la Repúbl¡ca Argent¡na! ¡Oíste Buenos A¡res! ¡Oíste 
lo que me dijeron! ¡Me quieren meter en la celda de castigo! ¡A tu hijo predilectol ¡No lo consintós 
Buenos Aires! ¡Yo nunca voy a salir de esta pocilga! ¡Pero te tengo presente siempre en el alma! 
La escena inicial nos describe a Garufa, de noche, en su celda, cantando con voz desgarrada 
a su barrio de origen y apropiándose de la autoría de la canción. El detalle nos recuerda que la 
memoria pervive junto a ese mecanismo mitificador que todos poseemos de nuestro propio 
pasado. De la elección de este tango destacaríamos el contrapunto que se dibuja en la memoria 
de Garufa entre la miseria de su origen, destino marcado como una maldición, y la experien-
cia reveladora de conocer a una mujer que parece ayudarle a trascender su condición. La letra 
escogida resume la amarga verdad de Garufa, el destino ineludible de las gentes de los arrabales 
de las grandes ciudades, en la delincuencia y la pobreza. 
Al ser conminado por el vigilante a guardar silencio, su orgullo herido de malevo va a permitir 
al relato revivir de nuevo el pasado. 
¡Te ocordós de mil ¡Te ocordós de mí, mi «Buenos Aires querido»! (Comienzo o contar de manera 
arrostrado esto conción yo bailar Y con el baile se vuelve o dar lo luz en todo el escenario.) «Garufa IPucho 
que sos divertido. IGarufa Ivos sos un caso perdido. Tu vieja./dice que sos un bandido Iporque supo 
que te vieron, Ila otra noche len el Parque Japonés ... ICoés a la milonga en cuanto emp¡eza ... !»42 ¡Eh, 
Tuerto! ¡Tuerto, vení acá, soy yo, Garufal ¡Te ocordós de mí,Tuerto! 
¡Cómo estás, Garufa, que alegría de verte! 
¡Y la que yo tengo con vos, Tuerto! (Haciendo el odemón de robo!:) ¡Tengo unos trabajillos bastante 
interesantes que podemos hacer los dos! 
¡Llamadme Garufa, Ilamadme y los hacemos! 
¡Hasta luego,Tuerto! ¡Te quiero,Tuerto! 
Garufa toma el nombre prestado del tango del mismo nombre, citado por Pepe Rubianes 
en este tramo del relato. Sus notas propician el desarrollo narrativo del ~ash-back y arropan el 
perfil popular del personaje. El trayecto callejero que le introduce, nos permite, además, conocer 
al Tuerto, personaje que tendrá una función decisiva en el desenlace final. 
¡Ay. la calle Corrientes, la calle de Garufa! (Canto.) ¡Corrientes, 348 ... !43 
¿Me ayuda a pasar, joven? 
Venga, abuelita, yo le ayu'do, venga conmigo, (Pepe ilustro el trófico ensordecedor de coches. De repente, 
tira lo viejo o lo colzodo y un vehículo se lo l/evo por delante. Ríe como un energúmeno gamberro. Se pone 
o canto!:) «¡Si soy así, ¿qué voy a hacer? Nací buen mozo y embolo'o para querer!44 
El episodio de la viejita ilustra el perfil bufonesco de Garufa, asesino de viejas como Depa 
Carelli. El tono esperpéntico de la narración se apoya, de modo parejo a cómo lo hace la es-
tructura completa de Arrabal amorgo, en las letras elegidas para reconstruir la historia. 
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¡Garufa, callo te o te trincamos bien trincado! 
¡Andó a la mierda, carcelero mamón! iPucho estoy acá reconstruyendo mi vida! iUn respeto a Garufa! 
iMamonazo del caraja! ¿Dónde estaba . ..? iMe había corgo'o a la viejal ¡Ah!, sí, ahora caería la Cieguita del 
parque. (Se pone o cantar) «y fue un día cuando vi en un banco a la Cieguita que decía pobrecita «dos 
iguales para hoy».45 
(Lo Cieguito.) iDos iguales para hoy! ¡Dos ¡guales para hoy! 
¡La Cieguita del parque! (Se frota los monos.) ¡Que número tenés, nena! 
El 777. (Se lo quita de un tirón.) 
¡Tenías! Ja, ja,ja! 
No me robe, señor No me robe, que con ese dinero tengo que mantener a mi abuelita, que también 
es cieguita como yo. (El corazón de Gorufo empiezo o latir afectado «cum-cum, cum-cum», mientras mira 
lo Cieguita, y mira los boletos y se vuelve cantando hacia ello.) «Ya punto fijo no sé I si el dolor que sentí 
I fue escuchando la voz de la nena I O fue de cuando miré IY en su rostro advertí / que lloraba en 
silenc¡o su pena I Ay, Cieguita, dije yo con gran pesar (Le devuelve el dinero y lo conduce.) I ven conmigo, 
pobrecita I Le di un beso y la Cieguita tuvo ya con quien estar46 (Tarareo lo «Marcho nupcial» de Felix 
Mendelssohn y se caso con ello.) 
¡Sí, quiero, y la Cieguita también quiere! 
¡Viva los novios! ¡Felicidades Garufa, felicidades!47 
¡Gracias! ¡No tiréis el arroz, no malgastéis el género! Ven Cieguita, ven. ¡Tuerto! ¡Tuerto vení acá! Mira 
C¡eguita, el Tuerto;Tuerto, la Cieguita. Bueno hablar entre vosotros, ya tenéis tema de conversación. 
(Los dejo poro saludar o los demós invitados.) ¡Gracias, vení acá, vení acá ... (Se gira hacia lo Cieguita y el 
tuerto y reacciono róPido') ¡Tuerto! ¡Qué le está haciendo a la Cieguita! (Lo oporto y empujo') ¡Marchó, 
sos un canalla! (Tomo del hombro lo Cieguito con delicadeza.) ¡Es un pirata, el Tuerto, Cieguita! Anda vení 
conmigo, vamos a casa a disfrutar de la intimidad. Pero antes tengo que hacer un recado, luego vuelvo, 
ven conmigo, ven ... ¡Cum-cum ... cum-cum ... cum-cum! (VA bajando lo intensidad de lo luz.) «Dios te salve 
María el señor es contigo ... » (Mojo lo mono en lo pilo de aguo bendito y se santiguo de formo poco 
ortodoxo mojando su sien derecho y sus portes. Estamos en uno iglesia.) ¡Cum-cum ...... cum-cum ...... 
... cum-cum! (Se arrodilla.) ¡Pss! ¡pSSSI ¡Dios ... ! ¡Dios! 
¡¡Pssss! 
¡Andó a la mierda! ¡Eh, soy yo, Garufa! ¡Andó, salí que no te veo! ¡Salí! ¡Andó! ¡Esto, me casé con la ciega 
del parque, s¡ la de los cupones que tiene la abuela que también es ciega! ¡Mira, quiero que me 
cambies, que me hagas bueno! ¡Bueno, tengo un lado un poquito bueno! ¡Yo nunca te robé los cepillos, 
fue el Tuerto! Yo me encargo de que no te robe nunca más! ¡Andó, haceló por ella! ¡Andó! (Se va 
cerrando la luz hasta dejar un solo foco en contraluz.) ¡Gracias, pibe, gracias! ¡Aleluya, aleluya, aleluya-
aleluya! 
El tono sentimental del fragmento parece seguir el modelo folletinesco del melodrama. 
Garufa recupera la humanidad gracias a la inocencia de la Cieguita. Depa Carelli perece ante el 
empuje de su propia conciencia. La Cieguita se salva momentáneamente en el cruce inexorable 
con su propio destino. ¿Será posible la redención en el infierno? Garufa acepta unirse a la 
Cieguita en matrimonio.Y el Tuerto se revela de inmediato como un desleal amigo dispuesto a 
probar la manzana prohibida del jardín de su compadre. 
Curiosa es la apelación de Garufa al Señor, en la iglesia, pidiéndole encarecidamente que le 
permita ser bueno. El ruego, más que una oración, parece una conversación entre amigos nego-
ciando un favor. 
¡Ora et labora! (Se da de nuevo la luz. Y vemos a Garufa, de limpiabotas.) 
¡Que bien que limpias los zapatos, Garufa! 
Que tengo que ganar mucha plata p'a la Cieguita. 
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¡Dejolo, ya está bien, Garufa. ¡Tomad! 
¡Gracias, gracias! Toda esta plata es para ella. (Ahora limpio suelos.) ¡Hay cómo me gusta limpiar las 
oficinas de Buenos Aires! 
¡Garufa, no limpies más! iToma la paga, viejo, que acabamos! 
¡Gracias, gracias! ¡Toda esta plata p'o mi Cieguital (Tiene ahora un bebé entre los brazos.) iBuaaah! 
iBuaaah! 
¿Te gusta nuestra hijita, Garufa? 
¡Me encanta! 
¿A quién se parece, Garufa? 
Se parece a vos es bizquita. ¡Ay, que me cayó la nena! ¡Sabes una cosa vaya trabajar como un león 
para que mi hija sea universitaria, sobés! iYo quiero que llegue lejos, como Evita Perón! ¿Qué te parece? 
¡Ay, qué bueno sos, Garufa! 
Convencido de su suerte, Garufa se convierte en un hombre trabajador dedicado a propor-
cionar el bienestar a su mujer y a su hija. Garufa se gana el calificativo de «buen hombre». Pero 
una vez más, el destino llama a la puerta del nuevo hogar y emponzoña los sueños de Garufa. 
¡Pero una noche de Reyes, / cuando a mi hogar regresaba, / comprobé que me engañaba con el amigo 
más fiel! iEI Tuerto! (Soca el cuchillo dispuesto o asesinarlos. Y canto:) Y ofendido en mi amor propio / 
quise vengar el ultraje, / lleno de ira y coraje / sin compasión los maté. (Acuchillo repetidamente o sus 
víctimas, los degollo y los obre en canal. Y canta:) ¡Qué cuadro compañeros, no quiero recordarlo! / Me 
llena de vergüenza, de odio y de rencor. / De qué vale ser bueno! Si aparte de vengarme / clavaron en 
mi pecho la flecha del dolor. /Y como hoyes día de Reyes, / los zapatitos la nena afuera los dejó!48 
¡Papi! 
iEstnellita, que hocés acá! (Guardo rópidomente el cuchillo en un cajón.) iVení acá, Estrellita, venl1 
iHola, ¿como estás papi, como estás? ¿Qué tienes en las manos que las tienes tan rojas, papi? 
Es que estuve pintando el pasillo un ratito, Estrellita. 
y mami y el Tuerto, ¿qué tienen que están tan rojos? 
Es que estuvieron pintando conmigo. Ahora, vení para acá. 
Cuánto te quiero, papi. ¿Me vas a contar un cuento? 
Lo que querós, estrellita. Vení, vení. (Se sienta en lo silla, que está situado como 01 principio en el fondo 
izquierdo del espectador. Lo nena se siento en sus rodillos.) 
¿Qué cuento me vas a contar, papi? 
Un cuento ... esto ... uno ... uno de Al Capone, ¿querés? 
Sí, papi. 
(Se oye in crescendo lo música de «Arrabal amorgo» contado por Gordel. Mientras, lo escena se oscurece 
y retomo lo poca claridad inicial de lo celda de Gorufa.) Mira, esto fue en Chicago, en el año 190 l. La 
noche es oscura como boca de lobo ... (Gorufa dejo de contarle o la nena. Deja caer lo cabezo y escucho 
la canción. «iArrobol amargo/metido en mi vida !como una condeno /de uno moldición/ Tus sombras 
torturan /mis horas de sueño, /tu noche se encierra len mi corazón/!» Va retomando el juego inicial que 
ilustraba el toque del bandoneón y poco mós tarde canta también solapando su canto con el de Gordel.) 
i ... Con ella a mi lado /no vi tus tristezas, /tu barro y miseria. /Ella era mi luz ... ! 
iGarufa, te dije que si no te callás, irás a la celda de castigo! 
¡Andá a la mierda, carcelero! 
i ... arrastro mi alma, /clavado a tus calles /igual que a una cruz! 
(Oscuro) 
Garufa comete su asesinato pasional y al igual que el padre del niño en Lo vida es bello 
(iLo Vito e belloO (1998), del actor cómico y director italiano Roberto Benigni (1952), no duda un 
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instante en ocultar a su hija la verdad y el horror de lo sucedido, con una explicación sorpren-
dentemente absurda. La transición alejando a la niña hasta la silla le permite a su intérprete 
cerrar la atención sobre la celda de Garufa, como al principio, consumándose así la estructura 
circular que da por concluido el relato. 
Sin duda estamos ante un ejercicio de dramaturgia de una enorme contemporaneidad. Así 
como los músicos de hip-hop, por ejemplo, administran en sus composiciones las muestras de 
otras canciones, Arrabal amorgo es una suma fragmentada de otros relatos (canciones, citas, 
textos) por medio de un verdadero ejercicio de intertextualidad muy propio de la escritura más 
actual. La forma paródica, tal como la entiende Valentini, en la estética más contemporánea, 
concibe la obra como un fragmento de fragmentos. «La tendencia a la citación49 durante los 
años setenta, a la reconstrucción y al remake durante los ochenta, explica -según Valentina 
Valentín- la fascinación de resucitar lo que ha desaparecido».50 El actor contemporáneo que 
asume a su vez la autoría de su trabajo se inscribe como sujeto en las denominadas performance 
art o artes performativas, que suelen hacer coincidir en una sola persona la función de autor, 
actor y director. Estos artistas acostumbran a trabajar con total libertad sobre «la asimilación de 
estilos, recitaciones y técnicas procedentes de otros medios de comunicación y lenguajes artís-
ticos». El cine, el cómic, la televisión, la publicidad, las artes plásticas, el rock, la música popular, 
proporcionan una organización sintáctica del discurso no convencional, que busca nuevos públi-
cos. Lejos de la práctica conibalista --col/ages, yuxtaposición heterodoxa y heteróclita- de los 
setenta, con la práctica de la citación y manipulación de obras preexistentes, Arrabal amorgo, de 
Pepe Rubianes, surge, no obstante, de querer crear una obra que no se limite a jugar con el 
mecanismo de la simple alusión de los originales, sino que sea nueva e íntegra. 
Romance con uno sil/oSI 
«El grotesco subjetivo, de "cámara", tan sólo es un carnaval de soledad.»52 
«Romance con una silla» constituye un hito en la trayectoria de Pepe Rubianes, comparable 
a otros números como «La pasión» o «Las tapas». De las cuatro pantomimas que conforman 
Sin palabras, «Romance con una silla» es, sin duda, la que nos ofrece un planteamiento temático 
más actual. 
El relato hurta a la cotidianidad un bello romance de un hombre solitario. Construido como 
una parábola del hombre urbano moderno, «Romance con una silla» retrata una historia de 
amor que comienza con el esplendor del enamoramiento y acaba en el aburrimiento y la 
infidelidad. Con causticidad y sarcasmo, el autor-actor representa el amor que un hombre siente 
por una silla, a la que terminará de abandonar por una mesa. 
«Es un canto solitario.Yo estaba recién separado. Recuerdo que tenía en casa una silla muy 
bonita que me habían regalado. Y pensé: "¿Te imaginas que acabara enamorándome de los 
muebles, como un tío maniático?" Me acordé también de la película de Luis García Berlanga 
Tamaño natural (1973), con Michel Piccolí.»53 
«Romance con una silla» introduce por vez primera en su obra de forma significativa el tema 
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Cartell de i ... Ño!, espedac/e de Pepe Rubiones 
estrenat el 1984. 
de la soltería y del amor. El contenido se convertirá en sucesivos espectáculos en uno de sus 
argumentos principales. 
Yo he hecho de la soltería, un poco, mi causa combativa.Yo he vivido en pareja, como todo el mundo, 
y sé que es un poco esclavitud del otro.Y yo si puedo pasar del otro, paso. Porque así me siento más 
libre. Además, que yo me canso y me aburro de vivir con otra persona.Tal vez porque soy un espíritu 
insatisfecho. Entonces, necesito conocer gente. Porque una cosa tengo clara, no vaya aguantar una 
relación por costumbre. s, 
El relato se inicia con la llegada de un hombre a su apartamento. Abre la puerta. Enciende la 
luz. El tipo, un hombre aparentemente de la edad de Pepe, parece seguir el ritual de cada día, una 
copa, un poco de televisión, una lIamadita por teléfono, una cita, etc. Esta estructura de acciones 
define en cierto modo su estatus actual. Pero esa noche, está sólo. E incomprensiblemente le va 
a suceder un hecho que cambiará aparentemente su vida. 
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Sentado en una silla, se siente, de repente, mal. Se levanta inquieto. Se mira el pulso. Deja el vaso en el 
mueble-bar. Se ausculta el corazón. Se vuelve a sentar, trata de relajarse. Se quita el sudor de la frente 
con la mano.vuelve a sentir de súbito una desazón que le produce ansiedad. Se levanta de un salto y 
mira hacia la silla. Se toca las nalgas. Sospecha si la silla tiene algo que ver con lo que le sucede. La sigue 
mirando. Se acerca lentamente a ella, la coge por el respaldo y a duras penas la puede dominar. 
El suceso imprevisto lleva el contenido del relato por el camino de la fantasía. Pepe Rubianes 
parece visitar de nuevo con su desbordante imaginación el universo de la poesía cotidiana.55 
El tipo se acerca por detrás de la silla. (Sueno uno melodía de piano y saxoy6 Parece disculparse y le 
pide permiso para tocarla. La silla se deja hacer. Se arrodilla, la observa, se sienta y entabla una 
conversación cada vez más fluida. Bailan.Toma la silla y la aprieta contra su cuerpo. El tipo le acaricia el 
respaldo, las patas traseras. Bailan, se besan. El tipo deja la silla recostada en el suelo. Se desnuda y 
hacen el amor. 
(Se hoce oscuro.) 
El hombre y la silla entablan ante nuestras miradas una sorprendente relación amorosa. 
Somos testigos de una parodia amorosa en toda regla. Los enamorados coquetean, se miran, 
conversan, se acarician, se divierten juntos, hacen el amor. El público se ríe cuando el hombre se 
disculpa por haberla tocado sin darse cuenta el culo a la silla. Llama la atención la delicadeza con 
que acaricia el respaldo interior; las patas traseras, etc., antes de lanzarse con fogosidad al frenesí 
del amor. Todo se desarrolla en un tono grotesco de «baja intensidad», en cierta manera intimis-
ta, personal. No posee el espíritu festivo y liberador de lo que acontece como manifestación 
colectiva. Es, como dice Bajtin -al hilo del desarrollo que ha tenido el propio concepto de 
grotesco en el siglo XIX- un grotesco de «cámara», subjetivo, un carnaval de soledad. El onanis-
mo se desvela en escena con su potencial de fantasía.57 
El tipo se despierta, y lo primero que hace es mirar a la silla e incorporarla del suelo e in-
corporarse él. La acaricia, le da un beso. Corre a abrir el grifo de la ducha, cuando el agua está 
templada, la acompaña dulcemente hasta el baño. 
El hombre da muestras de sentirse absolutamente seducido por la silla, y no deja de ofrecer-
le todo tipo de atenciones. Como a un bebé, la baña, la seca, la perfuma, la deposita en la cama. 
Pero pasa el tiempo. 
El tipo llega, abre la puerta, enciende la luz. (Vuelve lo luz generol) Da dos besos a la silla, cuelga la 
chaqueta, se sirve una copa. Da la televisión. Se sienta a ver un partido de fútbol. Ella parece llamarle, 
el tipo le pide que espere un momento. Ella insiste cuando el partido parece estar en una fase bien 
emocionante. El tipo la mira para que espere y sea comprensivaTermina la emisión. El tipo se desnuda 
y se acuesta. Lee un poco, la silla se le acerca, se le insinúa. Él no deja de leer. La silla se enfada y se 
vuelve de espaldas a él. El tipo se ve obligado a dejar el libro. Se acerca a ella, la acaricia un rato y apaga 
la luz. 
Los días se suceden y la pasión del principio deja paso a la rutina de cada día. 
El tipo llega, abre la puerta, enciende la luz. (Vuelve lo luz generol.) La mira sin dirigirse a ella. Cuelga la 
chaqueta.Toma un vaso, se sirve hielo. Ella parece decir algo que a él no le gusta nada.Toma la botella 
de licor y le muestra cómo llena su vaso, para fastidiarla. Enciende la televisión, al cabo de un rato 
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llaman por teléfono. Lo descuelga y recibe la invitación de ir a tomar una copa en esos momentos. Él 
mira el reloj y accede. Toma su abrigo. Se lo explica a la silla, le promete que no hará muy tarde. La 
toma y la recuesta. Discuten y el tipo sale dando un portazo. 
La excepcional relación entre un hombre y una silla no se salva de caer en los automatismos 
habituales de una relación prolongada que se deteriora irremediablemente. El relato se instaura 
en la rutina más amarga, y la distancia entre los dos personajes se hace cada vez mayor. 
Esa misma noche de la discusión el hombre llega tarde a casa, completamente borracho. Se 
deja caer sobre una mesa cansado, como al principio.Y vuelve a suceder el «milagro». Esta vez, 
la mesa toma vida y los dos mantienen de inmediato una ardiente relación erótica. Al día siguien-
te, el hombre toma la determinación de abandonar a la silla por la mesa. 
La silla parece muy enfadada, se menea sin parar. El tipo parece darle explicaciones que no la convencen. 
Acaban como el rosario de la Aurora. La silla recibe un guantazo del tipo. Éste parece arrepentirse al 
oír sus sollozos. Se acerca a ella, pero ésta reacciona violentamente. El tipo no aguanta más y le señala 
con un gesto que «hasta aquí hemos llegado». Sale por un lateral, vuelve con dos sillitas pequeñas que 
coloca en el asiento de la silla -debemos comprender que son el fruto de su relación, en cualquier 
caso es una situación que ha quedado elíptica-. Saca de su cartera algunos billetes que ella rechaza 
por dos veces. El tipo deja un par de billetes para las sillitas. Toma la maleta y antes de marchar se 
despide de las sillitas. Se pone el abrigo, toma a la mesa y la maleta. Abre la puerta, mira por última vez 
a la silla, cierra la puerta. (Se ilumino lo sil/o, vuelve o sonar e/leit-motiv musical. Oscuro final.) 
La historia es una verdadera alegoría del mundo de la separación matrimonial. No estamos de 
acuerdo, como afirma Joan-Anton Benach en su crítica a Sin p%bras que en «Romance con una 
silla» nos encontremos ante «un cuento cuya lectura superficial sólo hablaría de una inquietante y 
onanista soledad».58 Creemos que en esa lectura que Benach llama «superficial» reside, más allá de 
la poética de los objetos, la lectura esencial de este relato. El mismo Pepe Rubianes nos lo confirma 
con las siguientes palabras: «Tanto Bozzo como yo, hemos llegado a la soltería por separación.Y en 
este número, nos hemos inspirado un poquito en nuestra historia. Para nosotros fue un número 
de descarga, amargo, con un toque de poesía, de emoción que parece gustar mucho al público.»59 
NOTAS 
l. A continuación, reproducimos algunos fragmentos, todos ellos inéditos, del trabajo de investigación 
«Historia, temática y poética de los monólogos de Pepe Rubianes. La trilogía inicial (1983-1987)>>, de 
Ricard Boluda Martín. 
2. El término máscara escénica remite a la creación de un personaje que se repite y que sublima en 
buena medida las obsesiones e intereses de su creador. Sobre la relación entre los términos actor, 
personaje, máscara y tipo véase el artículo «El personatge dramatic. Personatge i tipus social», ponencia 
leída en las VII Jornadas de Teatro Clásico de Almagro, 1983, y publicado en SALVAT Ricard. Escrits per al 
teotre. Barcelona: Institut del Teatre (Monografies de Teatre, 32), 1990, p. 309-3 19. 
3. Su último espectáculo, Rubiones, solamente, se representa desde el 28 de noviembre de 1997 en el 
Club Capitol de la ciudad de Barcelona con cerca de un millar de representaciones y más de medio 
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millón de espectadores. En este periodo ha recibido algunas distinciones importantes, como el Premi 
Ciutat de Barcelona (2002) yel Premio del Espectador Teatro BCN (2002) por su trayectoria 
profesional. 
4. Junto a un grupo no muy numeroso de actores entre los que mencionamos a Ángel Pavlovsky (nadie 
sabe su fecha de nacimiento ),Toni Alba (1961 ), Karra Elejalde (1960) o Leo Bassi (1952), Pepe Rubianes 
fundamenta su trabajo escénico en sus propios relatos. Ésta es una singularidad que conviene destacar; 
por lo que al referirnos a él en nuestras explicaciones utilizaremos el término autor-actor cómico. 
Si bien es cierto que actores aclamados como Rafael Álvarez, El Brujo, (1950), Juan Echanove (1961) 
o Manel Barceló (1953), entre otros, han practicado y practican el viejo arte del bululú, sus trabajos 
siempre se basan por lo general en textos de autoría ajena. No obstante, queremos subrayar que sus 
interpretaciones escénicas (performances) poseen una dosis de creatividad personal y comunicación con 
el público que les hace ser merecedores del derecho a formar parte del grupo de actores que practican 
con arte y talento el monólogo cómico. 
5. Ramón Gómez de la Serna (1888-1963) en un estudio titulado «Humorismo» publicado en su libro 
Ismos (Madrid: Biblioteca Nueva, 193 1) defiende con hondura los conceptos de humor y humorismo, 
distinguiéndolos, incluso, de otros que hoy por hoy han tenido mayor fortuna, como por ejemplo, los 
términos ironía, ingenio o comicidad. Nos ha parecido interesante recordar aquí sintetizadas algunas de 
sus reflexiones para que sirvan, cuanto menos, de contrapunto a lo que creemos una mala utilización 
del término. «La actitud más cierta ante la efimeridad de la vida es el humor. Es el deber racional más 
indispensable, y en su almohada de trivialidades, mezcladas con gravedades, se descansa en plenitud. El 
humor acaba sin remisión con el miedo. Cosa importantísima, porque sabido es que el miedo es el peor 
consejero de la vida, el mayor creador de obsesiones y prejuicios. El humorismo es una anticipación, es 
echarlo todo en el mortero del mundo, es devolvérselo todo al cosmos un poco disociado, macerado 
por la paradoja, confuso, patas arriba. Cuanto más confunda el humorismo los elementos del mundo, 
mejor va. Hay que desconcertar al personaje absoluto que parecemos ser, dividirle, salirnos de nosotros, 
ver si desde lejos o desde fuera vemos mejor lo que sucede. El humor es ver por dónde cojea todo, por 
dónde es efímero y convencional, de qué manera cae en la nada antes de caer; de qué modo está ligado 
a lo absurdo, aunque no lo crea. El humorismo no es cinismo. El humorista debe cuidar de que ni lo 
cómico ni lo amargo dominen su creación.AI humorista tiene que conmoverle lo que'dice, escribe o 
hace, aunque a los otros les haga reír o les anonade con su burla. (Ramón GÓMEZ DE LA SERNA. 
Ismos. Madrid: Editorial Guadarrama, 1975, p. 197-233. Punto Omega; 197). 
6. Se trata de una fórmula teatral en el que un comediante se sube al escenario acompañado de un 
micrófono y llevado por su manera de ver la vida, relata situaciones cotidianas -que duran entre 10 Y 
30 minutos- buscando ganar la carcajada del público. 
7. Pepe Rubianes se inicia como actor en el teatro universitario en el año 1966, participando en el 
Grupo de Teatro de la Universidad de Barcelona con Fondo y Lis, de Fernando Arrabal. Corno 
componente del Teatro Universitario de Cámara actúa en Homenaje al 27 (1967); La llave, de Ramón 
J. Sender (1968); En la red (1969), de Alfonso Sastre, por la que recibe el premio al mejor actor en el 
Primer Premio de Teatro Universitario de España; en El caso de las petunias pisoteadas (1969), de 
Tennessee Williams, y Octavio Paz (1969), ambos dirigidos por E. Serrahima; y en Los Cenci, la adaptación 
hecha por Antonin Artaud de la tragedia de Percy Shelley (1792-1822) Y de un breve relato de 
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Stendhal (1783-1842), yendo de gira por diversas universidades europeas. En 1970, funda con Frederic 
Roda i Fabregas y Albert Díaz el Nou Grup de Teatre Universitari (NGTU) participando en El mono 
piadoso y La sota, de José Rubial, bajo la dirección de Frederic Roda i Fabregas y Walter Cots, 
respectivamente. Además dirige Llanto por Ignacio Sánchez Mejías, de Federico García lorca. Después de 
unos años de docencia como profesor de filosofía, entra a formar parte del recién fundado colectivo 
Dagoll Dagom, participando activamente en el mítico montaje de No hablaré en clase (1977), creación 
colectiva a partir de los textos de Joan Ollé y Josep Parramón, y en el no menos recordado Antaviana 
(1978), sobre textos de Pere Calders. Después de cinco años con Dagoll Dagom, abandona la compañía 
para actuar en la compañía del Teatre Lliure bajo las órdenes de Albert Boadella en su alabado 
espectáculo Operació Ubú (1980-1981). Dispuesto a partir hacia París, para estudiar con el mimo, 
director y pedagogo francés Jacques lecoq (1921-1999), en 1981 toma una de las decisiones más 
importantes de su vida: dejarlo todo y viajar a Centroamérica. En Cuba, comienza a escribir sus 
primeros relatos y a actuar en algunos cabarets de la ciudad. 
8. El término realismo grotesco es definido por el lingüista, profesor y crítico marxista ruso Mijail Bajtin 
(1895-1975) de la siguiente manera: «Denominamos convencionalmente realismo grotesco a la 
concepción estética de la vida práctica que caracteriza la cultura cómica popular del Renacimiento, que 
se diferencia notablemente de las culturas de los siglos posteriores (a partir del clasicismo). 
En el realismo grotesco (es decir, en el sistema de imágenes de la cultura cómica popular) el principio 
material y corporal aparece bajo la forma universal de la fiesta utópica. lo cósmico, lo social y lo 
corporal están ligados indisolublemente en una totalidad viviente e invisible. Es un conjunto alegre y 
bienhechor: El rasgo sobresaliente del realismo grotesco es la degradación, o sea la transferencia al plano 
material y corporal de lo elevado, espiritual, ideal y abstracto». (BAJTIN, Mijail. La cultura popular en la 
Edad Media y en el Renacimiento. El contexto de Franr;ois Rabelais. Madrid: Alianza Editorial, 1998, p. 23-24. 
Ensayo, Historia y Geografía; 57). (Primera edición original: Tvorchesto Fransua Rabie i narodnaia kul'tura 
srednevekov'ia i Renessansa. Moscú: Editorial literatura, 1968). 
9. Dos son los libros esenciales que recogen abundante información biográfica: FLAVIA Caries. 
¡Rubiones, payaso! (Conversaciones a platea vacía). Premia de Mar: Ed. El Clavell, 1996; ESCAMllLA, David. 
Radiografia de un hombre libre. Barcelona: Ediciones Bronce, 1999. Bien es verdad que con Pepe Rubianes 
los límites entre la realidad y la ficción pueden en algunas ocasiones fácilmente confundirse y nos da la 
impresión que el mismo actor no es del todo ajeno a que eso pueda ocurrir. 
10. PAVIS, Patrice. El análisis de los espectáculos. Barcelona: Ediciones Paidós Ibérica (Paidós 
comunicación, 121),2000, p. 37. (Edición original: L'analyse des spectacles. París: Éditions Nathan, 1996). 
11. Especialmente desde que el año 1967 disolvieran la compañía Fo-Rame y tomaran la decisión 
de abandonar el circuito de teatro burgués, fundando el CoIlettivo Teatral e Nuova Scena. «El primer 
espectáculo que estrenaron fue Grande pantomima con bandiere e pupazzi piccoli e medi, presentado en 
Milán, sobre el tema de la revuelta popular contra los fascistas del gobierno.» (PIZZA, Marisa. 11 gesto, la 
parola, /'azione. Poetica, drommaturgia e storia dei monologhi di Dorio Fo. Roma: Bulzoni Editore (Biblioteca 
Teatrale; 90), 1996, p. 50. (la traducción del italiano es nuestra.) 
12. CAPEll, Joan. El Noticiero Universal (05-05-1984), p. 3 I . 
13. ESCAMllLA, David. Op. cit., p. 28. 
14. BOlUDA, Ricard. Entrevista cit., (1 1-05-2002). 
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15. HODGART, Matthew. La sátira. Madrid: Ediciones Guadarrama (Biblioteca para el hombre actual), 
1969, p. 129. (Primera edición original: Satire. Nueva York: McGraw-Hill, 1969). 
16. Ibidem. P. 129. 
17. ESCAMllLA, David. Op. cit, p. 38. 
18. Así eran llamados coloquialmente los efectivos de la policía durante la dictadura franquista, 
metonimia que aludía al color de su uniforme. 
19. <<Se me ocurrió convertir la pregunta en una adivinanza al estilo de "Adivina, adivinanza ¿cuál es el 
ave que pica en la granja? -la gallina." (BOlUDA, Ricard. «Entrevista mantenida con Pepe Rubianes» 
(23-02-2003) ). Interesante es, también, el comentario de Joan Lluis BOllo sobre este gag: «la gente ríe 
pensando que se está diciendo algo más en esas tres réplicas (<<¿Y quién é Dio? /EI que está en "to'a 
parte' y en ninguna"/ iHo'tia, la gallina!"), pero el diálogo no quiere decir nada. iEs muy fuerte! la gente 
ríe y no tiene explicación.» (BOlUDA, Ricard. Entrevista cit. (06-06-2003)). 
20. Ramón Tosas, Iva (1941-1993), creó dos series de cómic fundamentales: Makinavaja, el último chorizo 
-protagonizada por un grupo de delincuentes castizos, que sobrevivían como podían- e Historias de 
la puta mili -una ridiculización total del mundo castrense----. Sus personajes acabarán en los escenarios 
y en las pantallas de cine. El 22 de octubre de 1989, en el teatro TeixidorslTeatreneu de Barcelona, se 
estrena la versión teatral de Makinavaja, el último choriso, con Ferrán Rañé como protagonista (quien 
recibió por su trabajo el Premio de la Crítica de Barcelona al mejor actor de la temporada 1989-1990), 
con dirección de Al Víctor y Pepe Miravete, y al año siguiente, en el Villarroel Teatre se estrena la versión 
teatral de Las historias de la puta mili, con el malogrado Ramón Teixidor (1945-1999) en el papel de 
sargento Arensivia. El director de la obra, Ángel Alonso, puso en escena cuatro obras de Ivá, todas ellas 
con gran éxito. De Makinavojo, el último chorizo se ha estrenado, además, una película (1992), con Andrés 
Pajares y Mary Santpere como protagonistas, y de Las historias de la puta mili se estrenó la versión 
cinematográfica en 1993 interpretada por el actor Juan Echanove. Finalmente,Televisión Española 
produjo la serie Makinavaja, el último choriso, protagonizada por Pepe Rubianes, emitida en dos 
temporadas. la primera, de 26 capítulos, dirigida por Carlos Suárez en 1995; y la segunda, dirigida por 
José luís Cuerda en 1997, de tan sólo 13 capítulos. 
21. Recordemos las reflexiones de Ramiro Bascompte, «El juego de la farsa y su puesta en escena», y 
de Frederic Roda, «Aquí se habla del mimo y de la pantomima como elementos predilectos de la farsa», 
recogidas por la revista de teatro Yorik, n. 5-6 Gulio-agosto de 1965), p. I 1-12, Y p.1 3, respectivamente. 
22. CORNAGO BERNAl, Óscar. Op. cit., p. 163. 
23. Reproducimos un fragmento de la escena V de La Toma, titulada «En busca de sospechosos»: 
Descampado. 
MOHAMED simula trabajar entre los tableros mientras se fuma un porro. 
Por el fondo se oyen las voces de una pareja de la guardia civil. 
VOCES, siguiendo la tonadilla de la instrucción militar: Izquierda, izquierda, izquierda derecha izquierda. 
Izquierda, izquierda, izquierda derecha izquierda. 
Los dos GUARDIAS CIVILES caminan enganchados por la espalda como si estuvieran montando un mismo 
caballo y no CUPieran en lo silla. El caporal, que va detrás, arropa con una capa a MANOLO.! CAPORAL: Alto, 
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alto, alto ... ¿Qué has visto en aquellos matorrales? / MANOLO: Nada, jefe. / CAPORAL: Sí, hombre, sí. 
Venga, venga, vete a ver, vete a ver. / MANOLO se separa del CAPORAL. Tiene miedo. Se cubre lo cora con lo 
copo. Hoce ver que inspecciono.! CAPORAL: ¿Qué has visto? / A MANOLO el miedo no le dejo hablar. / 
CAPORAL: ¿Qué pasa, qué pasa? / MANOLO: Ay. .. No hay nada, jefe. / CAPORAL: ¿Nada? / MANOLO: ¡Nada! 
/ CAPORAL: Sigamos. / Se enganchan de nuevo y siguen el comino. / PAREJA: Izquierda, izquierda, izquierda 
derecha izquierda. / CAPORAL: Alto, alto, ¡alto! (Se paran. Ven o MOHAMED.) ¡Un moro! MANOLO: ¿Un 
sospechoso? / CAPORAL: ¡Claro, hombre! Venga, dale el alto. / MANOLO, sin autoridad: Alto. / MOHAMED 
ni los ve ni los oye. / CAPORAL: No. Más fuerte. / MANOLO, con la voz rota: Alto. / MOHAMED ni se da 
cuenta. / CAPORAL: ¡No, hombre, no, con energía! 
MANOLO, con la voz muy delgada: Alto. / MOHAMED ni se imagino que detrás de él hoyo dos guardias 
civiles. / CAPORAL: Pero ... , venga, hombre, ¡impresiónalo! / MANOLO, cogiendo una actitud prepotente 
pero con una voz apagada: Alto. / Ninguno reacción de MOHAMED. / CAPORAL, empezando a enfadarse: 
¡Que no! ¡Como te he enseñado yo! ¡Venga, más fuerte, hombre! / MANOLO, poniendo ganas, pero 
fracasando en el intento: Alto. / CAPORAL, cabreado: ¡Pero más! / MANOLO: Alto. / CAPORAL: ¡Qué pasa! 
/ MANOLO: Alto. ¡Es que no me sale, jefe! Alto. / CAPORAL, gritando: ¡Cómo que no te sale!! MANOLO: Es 
muy difícil, jefe. / (Progresivamente y excitándose ante los gritos del caporal): Alto, alto, alto, alto, 
alto ... " (BOADElLA, Albert. Lo torno. M. 7 Catolonia; Teledeum; Columbi lapsus; Yo tengo un tío en 
América; El Nocional. Barcelona: Institut del Teatre, 2003, p. 56-58). 
24. BOlUDA, Ricard. Entrevista cit., (1 1-05-2002). 
25. Queremos dar fe del interés y compromiso de Pepe Rubianes con el pueblo palestino dando a 
continuación una breve relación de sus escritos emitidos en el último año en el programa El món 
s'acaba, dirigido por Xavier Grasset para Catalunya Radio: «Oriente Medio: Israel» (07-12-200 1); 
«Escrito de Navidad: Oriente Próximo» (21-12-200 1); «Palestina y la cumbre de Barcelona» (15-03-2002); 
«No paran» (05-04-2002); «Col in Powel en Israel» (19-04-2002); «José, el guerrero» (31-01-2003); 
«¿Y Israel, qué?» (21-02-2003). 
26. Héroe del cómic español, creado porVíctor Mora (1931) Y Miguel Ambrosio ( 191 3-1992) en 1956. 
27. Goliath, compañero de aventuras del Capitán Trueno, un apacible leñador español cuya familia fue 
asesinada por los sarracenos. El principal aporte de Goliat al grupo de mercenarios que encabeza el 
Capitán es su enorme fuerza física, que le hace capaz de enfrentarse a cualquier desafío que le pongan 
por delante. 
28. En nuestro país se han publicado las siguientes ediciones: en castellano: FO, Darío. Misterio Bufo. 
Madrid: Ediciones Siruela, 1998 (el fragmento citado lo podemos encontrar en las p. 87-97); en catalán, 
FO, Darío. Misteri Buffo.Valencia: Editorial Bromera (Teatre; 20). (El mismo fragmento se haya en p.93-
98). (Primera edición original: Mistero buffo. Giullarata popolare in Iingua podan o del 400. Cremona: 
Edizione Nuova Scena, 1969.) En la edición de sus obras completas, Lo Commedie di Daría Fa, Mistero 
Buffo ocupa el volumen \l,Torino: Einaudi editore, 1977. Esta última edición ha sido la escogida para su 
traducción al castellano y al catalán en nuestro país. 
He aquí un fragmento de «la resurrección de lázaro»: 
¿Quién se acerca? ¡No, no empecemos con los empujones! ¡Yo he llegado antes, y quiero estar 
delante! ¡No me importa que seas bajito! los bajitos madrugan para coger sitio. ¡Qué listo, eh! ¡Es 
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bajito y se pone delante! ¿Qué quieres, que nos pongamos en escalera? ¡Los bajitos delante, y los 
grandullones detrás! ¡Y además, el bajito llega tarde, y como si hubiese llegado antes! ¡No me 
empujes, que me tiras a la tumba! ¡Rediez! No me importa, echaos atrás. ¿Eh? ¡Ah! ¡Ahora resulta que 
las mujeres también empujan! 
-¿No llega? ¿No es la hora del milagro? 
-¿No hay nadie que conozca al tal jesucristo, y pueda ir a avisarle de que ya hemos llegado? No se 
puede esperar siempre para los milagros, ¿verdad? 
-Que pongan un horario y lo respeten, ¿no?" 
(FO, Darío. Misterio Bufo. Op. cit., p. 88) 
29. Título del artículo que le dedicó el diario argentino Domingos Populares un 20 de octubre de 1985. 
30. BOLUDA, Ricard. Entrevista cit., (1 1-05-2002). 
31. FLAVIA Caries. Op. cit., p. 79. 
32. LECOQ, jacques. Le corps poétique. París: Actes Sud-Papiers, 1997, p. 107-1 15. 
33. BOLUDA, Ricard. Entrevista cit., (06-05-2003). 
34. BOLUDA, Ricard. Entrevista cit., (1 1-05-2002). 
35. Depa Carelli, personaje protagonista del relato de Pere Calders «La conciencia, visitadora social» 
(1947) (CALDERS, Pere. Croniques de lo veritat oculto. Barcelona: Edicions 62 y "la Caixa", 1979, p. 33-37 
(Les millors Obres de la Literatura Catalana; 9)), es una de las primeras composiciones de Pepe 
Rubianes más recordadas por la crítica teatral. 
36. BOLUDA, Ricard. Entrevista cit., (1 1-05-2002). 
37. Los nombres de los personajes de la historia y el ambiente en que se mueven nos recuerdan de 
algún modo la jácara, género teatral español que lleva a escena el esperpéntico ambiente del hampa. 
«9ócoro: Romance alegre en donde, generalmente, se referían cosas de la gente rufianesca.» En MOLlNER 
María. Diccionario de uso del español. Madrid: Editorial Gredos, 1998). 
38. PÉREZ-QUINTANILLA, M. «Pepe Rubianes, menos showman y más actor». El Noticiero Universal, 
(02-11-1984). 
39. BOLUDA, Ricard. Entrevista cit., (06-05-2003). 
40. El trabajo de Pepe Rubianes ha recibido calificativos tan diversos como narrador de historias, 
cuentoautor, cuentahistorias, juglar contemporáneo, charlatán de feria, hombre-teatro, mimo, actor-
cómico-showman-payaso-humorista a saber, etc. 
41. «Arrabal Amargo» (1935). Música: Carlos Gardel (1890-1935). Letra: Alfredo Le Pera (1900-1935). 
42. «Garufa», tango cómico que cantaba Gardel. Escrito en 1928. Letra de Víctor Soliño (1897-1983) 
Y Roberto Fontaina (1900-1963), música de Juan A. Collazo (1896-1945). 
43. Los lugares son motivo de inspiración para los poetas. En este caso para el letrista, periodista y 
comediógrafo Carlos Lenzi (1895-1963), un domicilio elegido al azar hizo de «Corrientes 348» un hito 
tanguero y del turismo de Buenos Aires. En ese lugar, por cierto, simplemente funcionaba un salón de 
lustrar. La canción es la famosa «A media luz» (1924) de Edgardo Donato (1897-1963) Y Carlos Lenzi. 
44. Letra correspondiente al tango «Si soy así» (1933), letra del poeta y autor teatral Antonio Botta 
(1896-1969) Y música del compositor Francisco Lomuto (1893-1950). 
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45. En este caso Pepe Rubianes ha adaptado ligeramente los versos del tango «la Cieguita>! (1926), de 
los españoles Ramuncho (Ramón Bertrán Reyna) (1901-1973) Y Fleber y lais (Patricio Muñoz Aceña) 
(1894-1940), Y que Carlos Gardel grabó en su segundo viaje a España en 1927. 
46. Fragmento correspondiente de igual modo al tango «la Cieguita», adaptado convenientemente por 
Pepe Rubianes. 
47. En algunas ocasiones, como la grabación efectuada en el Centre Cultural de la Caixa de Terrassa 
por la TV Cardedeu (fecha desconocida), se incluyen algunas otras canciones, como en este punto de la 
fiesta nupcial el «Adiós muchachos» (1927). letra: César F.Vedan (1906-1979). Música:júlio C. Sanders 
( 1897-1942). 
48. «Noche de Reyes» (1926), de Pedro Maffia (( 1899-1967) Y letra de jorge Curi (1895-1972). 
Con este tango el dúo Agustín Irusta (1903-1987) Y Roberto Fugazot (1902-1971) ganaron en 1927 el 
IV concurso del Disco Nacional, dando a conocer la pieza. Tango que también cantó, cómo no, Carlos 
Gardel. 
49. Entendemos por citar establecer un nexo o asociación orgánica con un fragmento o fragmentos 
de obras artísticas pasadas, por la incorporación voluntaria de los mismos al proceso de creación de una 
nueva obra. Se puede citar una imagen, una frase, una secuencia de acciones, una melodía, un gesto ... 
Sin embargo, citar no es simplemente aludir o imitar, esas son otras estrategias o modalidades de 
intertextualidad cuya finalidad está más cercana a la simple parodia. Si la parodia potencia la ironía, 
puede favorecer la subversión y la desmitificación. 
50. VAlENTINI,Valentina. Després del teatre modem. Barcelona: Institut del Teatre, 1991, p. 43 (Escrits 
Teorics; 1). (Primera edición original: Dopo il teatro modemo. Milano: Giancarlo Politi Editore, 1989). 
51. El número se identificó en algunas reseñas de los medios de comunicación con el nombre también 
de «Barcelona, hoy». (Véase MAÑEZ, j. A. «De silla a mujer». Qué y dónde. (Valencia, noviembre de 
1987); BENACH,joan-Anton. «P. R., entre la receta y el riesgo». La Vanguardia, (02-04-1987). 
52. BAjTIN, 1. Op. cit., p. 40. 
53. BOlUDA, R. Entrevista cit., (1 1-05-2002). 
josé Luis García Berlanga ( 1921) dirigió Grandeur nature (Tamaño natura0, en 1973. Su protagonista, el 
excelente actor de teatro y cine Michel Piccolí (1925), interpreta a un respetable dentista que recibe un 
paquete importado del japón; con gran ansiedad lleva el envío a casa y cuidadosamente lo abre. Dentro 
se encuentra a su nueva compañera, una hermosa muñeca hinchable. Grandeur nature es una espléndida 
alegoría sobre la soledad y la incomunicación en la sociedad actual, precisamente enfocada desde uno 
de los principales motores de esa misma comunidad, el sexo (por otra parte, gran fijación de Berlanga). 
54. BOlUDA, Ricard. Entrevista cit., (15-02-2003). 
55. Pepe Rubianes suele utilizar la prosopopeya o personificación en sus relatos. Por ejemplo, el titulado 
«Mi cama no me soporta», relato que forma parte de su libro inédito Paseos por el mundo de un cómico 
aburrido: 
Mi cama no me soporta, me odia, me rechaza, me olvida. iEstá harta de mí! Harta de mi soledad de 
piedra, de mis manías de gato, de mi acritud de solterón caduco. 
Mi cama me insulta todas las noches cuando regreso solo'veo su rostro de venas infladas 
observándome con ira y desprecio. A veces le cojo miedo. Me muestra sus dientes sucios de sábana 
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usada. Agita su piel de cobertor fantástico. Sacude la almohada como una garrota. Cimbrea el 
somier hasta la histeria. Mi cama, se pasa. A mí me gusta estar solo. Gusto de la soledad como 
excelente compañera. La soledad es mi mejor amante y ella lo sabe, por eso me brinda su esplen-
dor sin ningún tipo de recato. Y yo soy feliz. Me gusta estar solo. A mi cama no le gusta estar 
conmigo. Ahí está la cruz del problema. Cuando alguien me acompaña todo cambia: sonríe 
complaciente, se pone mimosa, estira sus sábanas, se asea, se agita al ritmo caliente del instante ... Es 
toda atención, relajo y cuidado. Disfruta de la piel ajena con fruición y anhelo. Abraza, estruja, suda, 
se agita y revuelve participando de la fiesta erótica hasta quedar exhausta. Luego me mira 
complacida y asiente. Mi cama es la leche. Me quiere siempre acompañado, mi intimidad solitaria le 
saca de quicio. En esa situación me impide dormir convulsionándose enloquecida. Retira las sabanas, 
destroza la colcha, aúlla, tose, canta, reza (eso, sabe muy bien qué es lo que más me jode), salta a la 
comba, apaga y enciende la luz, me pide tabaco ... No me queda más remedio que levantarme y 
suplicarle sosiego. Ella me escupe con ganas. No nos ponemos de acuerdo. A veces consigo 
engañarla. Le prometo compañía al día siguiente y a poder ser todos los días (¡qué más quisiera yo!) 
Me obliga al juramento y yo juro extenuado, roto, maltrecho, agotado ... De nada me sirve lo 
contrario. Las consecuencias son desquiciantes. Como loco tengo que recurrir al alterne fácil, a lo que 
sea ... para complacerla. De nada sirve cambiar de cama. Todas están muy unidas, han hecho causa 
común apoyándose unas a otras con total entrega y nunca fallan. He probado a dormir en el suelo, 
pero peor.Anda enamorado de ella y por complacerla el puteo a que me somete (puteo de pelota) 
es mortal: se ondula, desnivela, tiembla, centrifuga, ¡qué se yo ... ! Ahora podrás comprender que no es 
cierta mi fama de ligón, que lo único que persigo, como todo ser humano, es tratar de dormir un rato. 
56. El leitmotiv musical corresponde a la canción «My song», del pianista Keith jarret, perteneciente a su 
trabajo del mismo nombre, publicado en 1978, e interpretado por Keith Jarreto piano; jan Garbarek, saxo 
soprano y tenor; Palie Danielsson, bajo acústico; y jon Christensen, batería. Referencia musical edición: 
JARRET. Keith. «My song». ECM I I 15 - 422 821 406-2, 1978. 
57. Quisiéramos recordar la coincidencia en el tema que se da entre Romance con una silfa (1987), 
de Pepe Rubianes, y Le rituel (1974), de AlbertVidal. «Le rituel es una obra que escribí en francés y que 
presenté en Como (Italia). Desde la perspectiva actual (1985) era en cierta manera extraña. Es una 
historia sobre los objetos cotidianos, que comienza con el personaje dirigiéndose al público y diciendo: 
"Un día me desperté en una ciudad donde no conocía a nadie, salí a la calle a explorar la ciudad; había 
habitantes, bares, restaurantes, diarios, cines, pequeñ.as callejuelas, grandes calles, parques, monumentos, 
museos ... y por la noche me fui a dormir. Al día siguiente, al salir a la calle, la ciudad ya no era la misma, 
pues ya la empezaba a conocer, y, poco a poco, me fui convirtiendo en bar, callejón, luz verde de 
semáforo, metro ... , como muchos otros, me convertí en cosa para mirar, para alguien que algún día 
despertará en una ciudad que no conoce a nadie".Y a partir de esta sensación entrando en el engranaje 
urbano, el personaje empieza a alucinar, a refugiarse en los objetos; habla con ellos, y se convierten en 
sus compañeros de la historia, de su vida. Vivirá una historia de amor con la pasta dentífrica, la Marta ... 
La obra muestra esta relación de consumo que tienen los objetos por nosotros.» (GARcíA FERRE,j.M. 
Y ROM, Martí. Op. cít., 1985, p.24). 
58. BENACH,j-A. La Vanguardia, (02-041987). 
59. FONDEVILA, Santi. La Vanguardia. Barcelona, 29 de marzo de 1987. 
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